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INTRODUCCION 

La conquista del espacio es, sin lugar a dudas una de las principales 

caracteristicas y aportes de la cultura de este siglo. A proposito del rnismo, 

desde la decada del sesenta, las manifestaciones del arte lo han organizado 

desde una exploracion donde albergar espacialmente 10s principios de caracter 

conceptual, que originaran el amplio terreno de las ambientaciones, las 

instalaciones, el happening, el performance, el arte urbano, etc. 

Estas intervenciones irkn apropihndose de nuevos espacios fisicos, 

desplazhndose a territories no convencionales hasta ese momento en referencia 

a la exhibition publica del arte. 

De igual forma incluirkn la participacion del sujeto, interactuando dentro de la 

espacialidad abordada, con una mayor relevancia psicologica, que actuara en la 

psicomoticidad como ordenador de elementos sensoreos. 

Asi, el artista se involucrara hacienda involucrar a su vez, ai espectador. El 

espacio que esta descubriendo, lo hace participar tambien de una conciencia 

colectiva, donde connotar a1 otro, con la intention de que las lecturas que 

implican la idea conducida a1 concepto, Sean multiples, reorganizadas, desde la 

percepcion del publico que ingrese a B. 

Esta nueva conciencia del espacio, del concepto apropikndose de un escenario 

que lo contiene, nos conduce a1 protagonismo corporal como vinculo 

acompaiiante desde su origen y durante el proceso de elaboracion y 

culmination de la obra. 

Otras manifestaciones artisticas han dado lugar a este tip0 de exploraciones, 

sobre el cual se derivaran la investigacion antropologica, en una estrecha 



vinculacion con 10s lenguajes corporales y seminticos, integrados a las artes 

escenicas y por donde se seiialan caminos similares en relacion a las artes 

tisuales de caracteristicas no tradicionales. 

La presencia del cuerpo, la cornunicacion no verbal, la apertura de un nuevo 

silencio para habitar: el espacio. Un elemento significante en donde el hombre 

se proponga colnunicar a traves del arte, para traducimos su propio universo de 

simbolos. 



VISION DE LA ESPACIALIDAD EN EL MENSAJE PLASTIC0 

Ninguna experiencia mas directa hay para nuestros sentidos, que la propia 

vivencialidad del territorio que habitamos. Territorio pais, territorio entomo, 

temtorio cuerpo, territorio espiritu. Redes interactuantes, geografias, actos 

cotidianos y emociones que independientemente, hacen una conciencia 

Kestrechamente ligada a nuestro espacio personal con sus origenes y funciones 

especificas.PP0 

El artista visual se ve representado, al mismo tiempo que representa en el 

espacio, una funcion de su propio temtorio individual; con sus emociones y 

sensibilidad integradas para desarrollar en un context0 de codigos personales y 

colectivos, el mensaje plbtico que habra de definir su propia estetica en 

relacion a la production plastics. 

Dice Fernando Torrijo en el capitulo sobre el uso estetico del espacio: "Para 

comenzar, el espacio ha de entenderse no como un concept0 abstracto, sin0 

como el significado que adquieren un conjunto de dirnensiones en las que se 

vive; dirnensiones que condicionan, en funci~n de sus caracteristicas, la forina 

de vivir que se producen en su interior". (1) 

El artista habra de interpretar la espacialidad desde su propia labor y disciplina. 

Asi ira conociendo, modificando, transformando el espacio real. Un espacio 



real que podemos analizar conjuntanente a1 concept0 tiempo, tnismo que le es 

fundamental. 

El espacio del lienzo, el de la materia a trabajar, o el de la propia sala donde se 

habra de elaborar una obra de caracter conceptual, sea instalacion, 

ambientacion o performance, por seiialar lenguajes que tienen inmediata 

relacion con el espacio donde habra de ser exhibido. Tambien debemos sefialar 

el espacio imaginario, como es el caso especifico de la pintura. 

Pero si partimos de la obra en si, como relacion inrnediata entre el espacio que 

habra de ocupar y el creador de la misma, sin duda deberemos integrarnos a 

lecturas mas profundas que marcarin posibles carninos de andisis de la 

percepcion y desarrollo de la labor creativa. 

Dado que esta exposicion de tesis, intentara abarcar la presencia de la estetica 

espacialcomo lenguaje plastico, habra que observar ma  2tenci6n especial a 

algunos puntos que creo fundamentales para su desarrollo. 

En el caso de las instalaciones, estas surgen como una busqueda de 

sensibilizacion a1 publico, materializando el espacio real por donde se 

conjugartin texturas y posibilidades diversas, con valores que podrtin 

comprender desde luz y sonidos hasta otros elementos interactuantes. Esta 

relacion hace a una poetica peculiar, por donde factores psicologicos 

individuales, habrh de participar en una estrecha vinculacion de la obra con el 

espectador. 



Asi entonces, el instalacionista se abocara a dar proyeccion a su concepcion, 

tomando como punto de partida el propio lugar de exhbicion. Este mismo 

espacio habra de actuar como contenedor de ideas propias, aspectos 

psicologicos y filosoficos que establecerin una dinimica que se integre a1 

concept0 que abordara el artista. 

Continuando con la exposicion de Fernando Tonijo (2) sobre el uso del 

espacio, destaco lo siguiente: " La relacion del hombre y su espacio 

circundante -corn0 consumidor de productos, creador y coparticipe de 

experiencias- se articula en una serie de caparazones sucesivos, cada uno de 10s 

cuales tendra mas caracteristicas que posibiliten y sirvan de marco a unas 

formas de comportamiento y expresion. El mas proximo a1 individuo, 

institucionalizado como centro, sera su propia piel, limite exterior de su ego; el 

mas lejano y amplio, el vasto mundo a explorar. Espacios-caparazones 

intennedios serian la habitacion, el apartamento, el barrio, el centro urbano y la 

region". 

Entiendo fufldamental, sefialar a consecuencia de esto kltimo, el campo 

sensorial acerca de la comunicacion del cuerpo y el entorno que le rodea. 

Tonijo, habla de la "propia piel" del individuo. Limite contenedor de la 

potencialidad orginica y psiquica del hombre. Por lo que entenderemos a1 

~nultiplicidad de factores actuantes en la inmediata relacion del cuerpo en el 

espacio. 

Si bien se integrara el tema mb adelante, lo indico desde esta primera parte, 

como un punto de lectura que integra a1 propio artista elaborando la obra que 



desde su propio cuerpo habra de circular, el traslado de la misma a1 espacio 

donde fuera definido el trabajo y por cierto la presencia corporal del 

espectador, que independientemente habra de seguir m a  lectura del concept0 

elaborado a traves de su propia corporeidad. Siendo esta ultima, una lectura 

que sin duda estara continuando una sucesion de registros que el artista 

inicialmente elaborara. 

Tambien sefiala la definicion de espacios-caparazones, por lo que no deja de 

rernitirnos a 10s espacios internos y externos, lo concavo y lo convezo y toda 

relacion de continente que pueda expresarse. Desde esta continentacion, se 

elaborara la espacialidad donde el creador dara lugar a su vision plbtica. 

Espacios imaginaries y reales, volhnenes y planos, el context0 del lugar, lo 

concreto y lo abstracto, irh envolviendo 10s criterios de una estetica 

establecida por m a  marco especifico para contener la produccion del artista. 

ASPECTOS FILOSOFICOS 

Aproximamos a conceptos filosoficos en el marco de la espacialidad sin duda 

nos remite a hacer uso de las principales conientes de lenguaje conceptual, por 

lo que abordariamos el uso de citas de diferentes autores. 

Me interesa transcribir la definicion de espacio que presenta Ferrater Mora (3) 

en su diccionario de filosofia: "En la Antigiiedad, el problema del espacio h e  

discutido preferentemente a1 hilo de la oposicion entre lo lleno y lo vacio, lo 



cual , si en el plano cientifico representaba la relacion entre la materia y 

espacio, en el plano ontologico significaba la contraposicion existente entre el 

ser y el no ser, niega a1 propio tie~npo lo vacio, del "no ser" como elemento 

que separa a 10s atomos entre si. Platon designa tanbien el espacio como una 

especie de "no ser", per0 mientras unas veces parece identificarlo simplemente 

con la materia en cuanto substrato donde se desenvuelven todos 10s fenomenos, 

otras veces parece distinguir entre espacio y materia, siendo esta Stirna el 

fundamento de las propiedades geometricas espaciales. En rigor, no es posible 

analizar la idea platonica y, en general, la idea antigua del espacio a la luz de la 

nocion moderna de este concepto, pues espacio es para 10s antiguos algo muy 

distinto de lo que ha sido para 10s modernos". 

Y seiiala tanbien " El espacio en el sentido antiguo del vocablo, se aproxima a 

la materia, porque esta h e  ya previamente aproximada a1 concepto de 

receptaculo: el espacio es , en dtima instancia, el lugar en que se efecfAa toda 

deteminacion y toda delimitation de las cosas. Las cosas se consticuyen en el 

espacio en cuanto hallan en el el horizonte posible de su existencia, el punto en 

que cada ser encontrara su sitio, su magnitud determinada. Esta discusibn no 

quedo relegada a la filosofia antigua, sino que penetro profimdamente en la 

ciencia moderna donde las relaciones entre el espacio, el tiempo y la materia se 

hallan en la base de todas las concepciones. El hecho de la eliminacion del 

tiempo o, mejor dicho, el hecho de que el tiempo haya sido reducido con gran 

frecuencia a1 espacio a causa de la esencial irracionalidad del primer0 no ha 

impedido que hayan sido todos estos tres elementos 10s que han determinado en 

cada caso el perfil general de las teorias cientificas. Asi lo encontramos, por 

ejemplo, en Descartes, quien siguiendo en esto a Parmenides, no solo efectha 



una elirninacion del tiempo, sino tarnbien una eliminacion de la materia , 

reduciendola a1 "espacio lleno". El espacio-materia, la espacialidad o 

extension , que es en Descartes una de las dos formas o atributos de lo real, 

permite , en efecto, una completa racionalizacion de todo ser fisico: a1 definirse 

la extension , como la escuela de 10s cuerpos se convierte la fisica en una 

especie de geometria. Lo mismo ocurre con Spinoza, donde 10s modos fmitos 

del atributo de la extension constituyen las formas espaciales y, por 

consiguiente 10s entes materiales mismos. So10 cuando Leibnitz hizo 

intervenir la nocion de fuerza se altero considerablemente esta geometrizacion 

radical y extremada: a1 convertirse la fuerza en la verdadera substancia de 10s 

cuerpos, la materia no pudo ser ya identificada simplemente con el espacio y 

este se file convirtiendo en una entidad "ideal". La investigation filosofica del 

espacio alcanza su madurez con Kant, quien la desenvuelve en sus 

exposiciones metafisica y trascendental del espacio y del tiempo, dadas en la 

primera parte de la estetica trascendental. 

El espacio es para Kant "un concepto empirico derivado de experiencias 

externas, porque la experiencia extema solo es posible por la representacion del 

espacio". "Es una representacion necesaria a priori, que sirve de fundamento a 

todas las intuiciones externas", "porque es imposible concebir que no existe 

espacio, aunque se le pueda pensar sin que contenga objeto alguno". El espacio 

sera asi la "condicion de la posibilidad de 10s fenomenos", es decir, "una 

representacion a priori, necesario fundamento de 10s fenomenos". "El espacio 

no es ningiln concepto discursive, sino una intuition pura y finalrnente el 

espacio es representado como un quantum infinito dado". 



A proposito de Kant continua: "Las investigaciones sobre el espacio despues 

de Kant se han referido, por una parte, a la discusion sobre su caracter 

absol~~to o relativo, objetivo o "subjetivo", y por otra, a sus relaciones con el 

tiempo y la materia. Las distintas consideraciones de que h a .  sido objeto el 

espacio: la geometrica, la fisica, la gnoseologica, la psicologica y la metafisica, 

no han conseguido con todo, establecer una separacion rigurosa entre supuestos 

aspectos irreductibles del problema del espacio, que en Kant aparecen 

unificados y que heron materia de profundos atisbos entre 10s primeros 

pensadores griegos" (4) 

Asi entonces , consider0 que la trascendencia del espacio, el hecho de habitar 

ei mundo, de ser consciente de ia realidad territorial, sus espacios y limites, se 

remonta a la humanidad primigenia. 

Las primeras conceptualizaciones se identificarian desde la filosofia griega 

primitiva: 10s Presocraticos ponen dos hipotesis que hasta el dia siguen siendo 

interpretadas de formas diferentes. Empedocles a h a  que el espacio debe ser 

considerado como totalidad de todas las materias que lo contienen. La segunda 

hipotesis de 10s Presocraticos presenta dos variantes, en la plvnera que es 

defendida por la Escuela Atomists, se afirma que para que exista materia tiene 

que existir espacio. Asi la materia (atomo), y el espacio forman una pareja que 

complementindose, constituyen el Universo. 

Contrarime~te a1 pensamiento presocratico, Aristoteles plantea que el espacio 

no es vacio ni inf i to .  Nos habla de las posiciones en el espacio, de una "teoria 

del lugar". Para este iiltimo filosofo, "el lugar es el primer limite inmovil de lo 



envolvente, es el mundo en su totalidad y es el mundo el que crea el espacio, 

por eso el espacio es finito, y en su interior esta lleno de materia. 

Este pensamiento, marca hasta principios de la Edad Media la identidad 

filosofica. Mas tarde Newton , propone que el espacio se puede investigar por 

medio de !a din&izica de! motiiniento. 

Por otro lado es destacable la conceptualization que sostiene Kant, donde 

considera que el espacio no es objetivo ni real, sino lo opuesto. No se puede 

conceptualizar emiricamente, pues no se adquiere a traves de la percepcion 

sensoria!. 

Considera que el espacio es un instrumento que organiza y estructura 

diversidad de sensaciones, que se originan de las cosas no accesible a LUI 

ccinociniei;to directo. 

Sin duda algtma, una de las concepciones mas revolucionarias de nuestro siglo, 

fue la union del tiempo al espacio. 

La teoria de la relatividad de Einstein, enuncia que para que exista espacio 

tiene que existir el tiempo. 

Los conceptos del espacio en la actualidad se entienden en la filosofia como 

vacio o contenedor. Tambien que el espacio esta conformado por ia materia en 

si. A proposito de espacio y tiempo, en el diccionario de filosofia (5) de 

Ferrater Mora, este cierra su exposicion sobre el concept0 tiempo indicando lo 



EL iZRTE CONCEPTUAL Y CREADORES 

En 10s afios sesenta, la comunicacion visual a f m a  la necesidad de contemplar 

la idea o concepto, como estructura de una nueva ideologia estetica, que deja 

atras a las tradicionales manifestaciones objetuales. Diversos medios como la 

fotografia, la literatura , diagramas de ordenacion , esquemas de distinta indole, 

la presencia del audio y el video , la participacion del registro corporal del 

propio artista durante sus acciones, son 10s vinculos para describir ma aueva 

forma de arte. 

El espectro se arnplia con reformulaciones linguiisticas, adoptando caminos que 

abren otras posibilidades expresivas desde si mismas. La presencia de 

rnateriales no tradicionales para las artes hasta ese momento, originan tambien 

una modification en la utilizacion de espacios haciendo intervenir lienzos, 

fieltros, piedras, maderas o barro, entre otros, para desde ahi, ejecutar diversas 

organizaciones en consecuencias esteticas como arte pobre, environnements, 

process art, antiforma. El cuerpo asume otras dimensiones involucrttndose el 

body art, el happening, 10s espectaculos que desde la piscoterapia de grupo y 

las nuevas tecnicas psicodramaticas y gestuales abren un nuevo camino 

escenico (Stanislavsky, Grotowski, Brook, Barba), estructurando la 



recuperacion del rito, la investigacion desde un marco antropologco teatral, y 

el performance. 

A proposito de esta multiplicidad de conductos esteticos escribe Pierre 

Cabanne: "El futuro del arte ya no se identifica con el de la unagen plana. El 

artista ha dejado de ser simplemente pintor o escultor; ahora es ademas 

filosofo, filologo, semiologo, fonnula teorias, edita publicaciones, dirige o 

produce peliculas, lnientras que, gracias a1 psicoanalisis , arte y artistas acceden 

a someterse al analisis. El artista es asilnislno tecnico, ingeniero, fisico, utiliza 

el video, la prensa electrbnica, el ordenador, el laser, etc. El arte ya no es so!o 

accion, imagen, producto, sino tambien , idea, pensamiento, reflexion teorica 

sobre esa accion, esa imagen , ese producto. Para algunos , la idea puede 

sustituir a la obra, es la obra" (1).  

Las primeras manifestaciones del arte conceptual datan de 1965-1966 donde 

figuran entre muchos , 10s nombres de Joseph Kosuth, Eva Hesse, Richard 

Serra, Bruce Nauman, el grupo Fluxus, Joseph Beuys. Intentare un breve 

registro acerca de algunos de estos artistas que con peculiar caracter abordan la 

participation 

conceph~al. Primeramente, me referire a Joseph Kosuth. Partiendo de 10s 

esquelnas conceptuales de Marcel Duchamp, este artista elabora un discurso a 

partir de una sene de objetos, que acompafia en su presentacion con la 



fotografia de 10s mismos y la definicion del elemento expuesto, tomada desde el 

diccionario y ampliada para su montaje. Su idea se sostiene como ya lo 

estableciera el arte conceptual en investigar ontologicarnente el concept0 arte. 

Asi, confronts elementos cotidianos, donde cabe destacarse una de sus obras de 

1965, "One and three chairs", en donde presenta una silla, su fotografia y la 

definicion de la palabra "silla" desde un diccionario. El problema de la 

representacion. Algo asi, como j c d l  de ellos es?. 

Acerca de su discurso artistic0 sobre las bases de un componente linguistico 

Kostuh afinnaba hacia 1969: "Las proposiciones artisticas no tienen caracter de 

hecho sino caracter linguistico, es decir, no describen el comportamiento de las 

cosas fisicas o mentales, son la expresion de definiciones del arte o las 

conscuer,cias forma!es de !as defiiciones Gel arte" (2). 

Otra presencia importante es la del grupo international de artistas creado en 

Alemania en 1962, bajo el nombre de Fluxus. A1 igual que el movimiento 

dadaista, este grupo se rebelaba oponiendose a la tradicion artistica. Sus 

actividades se desarrollaron fundamentalmente en 10s happenings, haciendo 

intervenir a1 espectador en una multiplicidad de elementos visuales conjugados. 

Si bien no esta en mi propuesta de tesis el ingresar a un analisis direct0 de la 

obra propia de cada artista es indiscutiblemente necesario no obviar en este 

temtorio el nombre de Joseph Beuys. La obra de este hombre, nacido en 



Alemania en 1921, tambien integrante del Fluxus, constituye con su obra uno 

de 10s pilares fiindamentales en la de renovacion espiritual de 10s aiios sesenta, 

generando un discurso artistic0 de gran potencial creativo. 

Puede decirse que Beuys es una presencia indiscutiblemente importante en el 

camino de generaciones posteriores , aunque no produjera resultados a la 

altura de sus involucraciones en el medio conceptual. A partir de un inicio, con 

una fonnacion convencional dentro de 10s esquemas del arte, Beuys se libera de 

las formulaciones tradicionales para dar cabida a un proyecto de arte social 

desde la forma del happening, contribuyendo a un esencial desarrollo y 

contribucion cultural en Ewopa. Su obra refleja sin mediacioneses su fonna de 

pensaniento, organizando esculturas con todo tip0 de materiales, especialmente 

de desecho y en particular fieltros y ladriilos. Tambien sus happenings 

integraban la dinhica de desarmar y volver a annar sus assemblages y se lo 

considera uno de 10s pioneros del arte pobre asi como de la antifonna. 

Joseph Beuys se exponia a si rnismo como artista, integrhndose fisicamente a 

la obra. En su proceso dialectico, procuraba elaborar un discurso sobre 

conceptos opuestos, asi como por ejemplo arte y ciencia. h a b a  que todo 

desarrollo cientifico, asi como de otras actividades se derivaban del arte y de 

sus posibilidades expresivas. 



Tambien otro de 10s fundanentos de su desarrollo conceptual se basaba en las 

experiencias vividas durante la Segunda Guerra Mundial. El tenia la intension 

de establecer una vision de la sociedad mas humana y despiera a1 entorno 

sociohistorico, asi entonces, dirigiendo la atencion para provocar una 

conciencia mayormente anpliada para estimular la creatividad del espectador, 

esta ultima, tambien sosten de su preocupacion por una nueva dimension 

pedagogics, donde se detenia en la fe de un sistema educativo para "la 

liberacion de la energia mental". 

Sus acciones llevaban la inquietud de incitar a una nueva percepcion de la 

libertad del hombre, considerando una interdisciplinariedad de infonnaciones 

que se organizaban en el inarco de estructuras sociologicas y antropologicas, 

ejes de ana reo;gan,-,izacion del pensamiento contemporkneo. A proposito 

afinnaba este artista: "Una vez que se esta dispuesto a anpliar la definicion y 

el concepto de arte para incluir el concept0 de ciencia, abarcando asi toda la 

gama de las actividades humanas, se sentira uno obligado a concluir que solo la 

voluntad humana puede superar el status quo. Asociando lo anterior con la idea 

de la democracia, propongo lo siguiente: una vez que la gente se percate del 

poder, de la autodeterminacion , podra crear la democracia lnediante un act0 de 

voluntad". 
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EL CLEW@: ESE NCTEVO TEWTORIO CONCEPTUAL 

Las acciones desarroliadas a partir dei happening y ei perfonnance abren paso 

a nuevas relaciones del cuerpo, como elemento comnunicante, con el referente 

del espacio, un elemento no mnenos comnunicante y contenedor de nuevas 

proposiciones. Participaciones de caracter escenico, por donde es dificil 

establecer lineas claras de separation entre las propuestas de teatro alternativo 

y el perfonnance por ejemplo, como product0 del arte conceptual y 

caracterizado por una organization de la idea sobre la materia. Incluido dentro 

del arte efirnero, apostando por la experiencia y negando la comercializacion de 

la obra y un mayor acercaniento a1 publico. 

El caracter irrepetible, esponthneo, la utilizacih de espacios fisicos donde !a 

unidad de lugar, tielnpo y accion se hacen presentes, marcan una renovacion de 

propuestas escenicas. Asi conviven entonces el teatro altemativo y el 

perfonnwce, el teatro danza y las formas rituales que originan distintas 

investigaciones. Desde las herencias formuladas a traves de 10s ejercicios 

fluxus, tambien todos 10s medios de comunicacion se hicieron participes de 

estos acontecimientos atendiendo las distintas proposiciones que desde lo 

corporeo eran utilizadas para ernitir un mensaje. Asi, el cuerpo desnudo, 

pintado, intervenido punzante, o hasta quirkgicanente, el cuerpo sangrante, 



segregado, entregado a servir de instru~nento para toda posibilidad de 

comunicar, es inducido para estudiar sus relaciones psicofisicas, 

psicodramaticas. De igual fonna, investigadores corporales asumen una 

refonnulacion del lenguaje del cuerpo, que intenta el andisis y crea 

valoraciones tecnicas por donde las relaciones fisicas, son tambien 

reinterpretadas desde una lectura del gesto como simbolo, colno referente, 

co~no concepto. Desde las experiencias fluxus, donde la com~nicacion social 

superaba a la artistica, interviniendo la vida cotidiana con acciones informales, 

le happening, el body art, y el performance, el cuerpo forma parte de una 

identidad que organiza, apoya, nombra y define las posibilidades disciusivas 

del ~nensaje conceptual. Esa disposicion es tambien incorporada paralelanente 

por lenguajes donde la ciasificacion de estas discipiinas con las de otras 

igualmente escenicas, per0 de distinto origen, totalizan una busqueda de 

renovacion e investigacion constante hasta nuestros dias. Asi por ejemplo el 

surgnniento del teatro danza, donde exponentes como la alemana Pina Bausch 

retoma la tecnica Graham ( y esta ultima desde las herencias de las gimnasias 

conscientes, nacidas en 10s afios veinte) para organizar un lenguaje de 

particular identidad, que propone para sus espectaculos. El cuerpo es aqui 

esquema de las memorias. De esta forma, lo e~nocional se podera del cuerpo. 

Las memorias corporales por donde la reiteracion y el discurso del recuerdo se 



minifiestan desde m a  constante repetition que descubre a1 cuerpo colno 

estructura articulable, dranaticanente desmaterializable, capaz de hacer 

intervenir las emociones en cada registro corporal, con connotaciones 

expresionistas, dejando a1 descubierto la intensidad del sentimiento, en una 

carga gestual y visceral. 

El teatro tambien se ve inundado de influencias por donde el cuerpo del 

interprete ya no solo es lnedio expresivo para decir el texto, sino tambien para 

jugarlo desde lo neuromu~scular. 

Las nuevas conientes escenicas que llevan la herencia de Stanislavsky y 

Grotowsky, a su vez originan otras propuestas colno en la actualidad las de 

Eugenio Barba y otros refonnadores de la escena. Aqui tambien se hacen 

presentes 10s elemeniios emocionaies que i n t e ~ e n e n  ai cuerpo en ei espacio. 

Los nuevos caninos constituyen m a  renovation que invade la investigacion del 

ritual y otras formas de apreciacion. A traves del folclor de distintas 

sociedades, de las lierencias culturales y sus propiedades integradas a las 

expresiones de liberacion popular, por donde se llega a1 anaisis de estas 

influencias en el temtorio gestual de diversos grupos l~umanos y condicionantes 

etnicas. 

Es entonces donde tambien elcuerpo se hace presente a traves de espectaculos 

colno las del Living Theatre, el Open Theatre y otros. Estas expesiencias 



denominadas dentro del concept0 de teatro ambientalista, donde se activan las 

posibilidades entre el cuerpo y el espacio. En palabras de Richard Scheclmer 

lo siguiente: "El primer principio escenico del teatro anbientalista es crear y 

usar espacios comnpletos. Literahnente esferas de espacios, espacios dentro de 

espacios, espacios que contienen o envuelven , o relacionan o tocan todas las 

Areas en que esta el public0 y lo acttian 10s interpretes.Todos 10s espacios e s th  

involucrados activanente en todos 10s aspectos de la representacion. Si algunos 

espacios se utilizan exclusivamente para la representacion no se debe a una 

predetenninacibn convencional o arquitectonica, sino a que la produccion 

especifica en que se esta trabajando necesita que el espacio este organizado de 

esa manera. Y el teatro mismo, es parte de otros ambientes mas grandes, que 

estan akerz de! teztro. Estos espacios mks gandes fiiera-dei-teatro son ia vida 

de la ciudad, y tambien espacios temporales-historicos modalidades de tiempo- 

espacio. No hay espacio muerto, ni final del espacio" (3). 

Las dinhnicas apropiadas por estas nuevas experimentaciones dentro del 

espacio dan empuje a valoraciones tecnicas a traves de 10s ejercicios del 

cuerpo, para ingresar a otros calnpos de lo sensorial.Sobre este referente 

anuncia en su texto sobre el teatro ambientalista el mismo Schechner: "Yo creo 

que hay una relacion real, vida, entre 10s espacios del cuerpo y 10s espacios a 

traves de 10s cuales se mueve el cuerpo. Que el tejido humano no se detiene 



abruptamente en la piel. Los ejercicios con el espacio se construyen sobre el 

supuesto de que tanto 10s seres humanos colno el espacio estin vivos. Los 

ejercicios ofrecen lnedios de 10s que la gente puede valerse para colnunicarse 

con el espacio y con 10s demas a haves del espacio, medios para localizar 

centros de energia y fronteras, areas de interpretation, intercrunbio y 

aislamiento, "aureas" y "lineas de energia" " (4). Y a proposito de este ultimo 

punto agrega: "Se necesita trabajar mnucho para localizar las relaciones exactas 

entre el cuerpo llwnano y el espacio. Creo que se descubrira que muclios 

conceptos aparentemente misticos tienen sus raices en la realidad. De la misma 

rnanera en que el murcielago ciego ve con sonido de alta frecuencia, el ser 

humano tiene muchas fonnas de ubicarse en el espacio, formas diferentes, 

aparte de ver y de oir. Creo que la energia se transmite y se recibe con gran 

precision y que nos encontranos en el wnbral de comprender que se transmite 

y como. Trunbien estamos a punto de adinitir que 110 hay tal cosa como espacio 

lnuerto o un espacio vivo" (5) 

El cuerpo es inducido a una busqueda de reflexion integrhdose a otras 

visualizaciones, otras percepciones en su propia dimension en el espacio. La 

necesidad de contemplar desde 10s rincones de lo anatomic0 y lo inaterico, 

para formular otros estadios de lo conceptual. 



ii 

El de ese otro territorio capaz de versar por si mismo, de generar la idea y el 

concept0 desde el gesto: la poetica corporal. 

(1) Cabanne Pierre El arte del siglo XX 
pig. 268 

(2) Ibid, pag. 273. 
(3) Schechner, Richard E! teatro ambientdista 

pag. 30 
(4) Op at, pag. 42 
( 5 )  ":d. phg 



2 -3 

ASPECTOS SIGNIFICATIVOS EN LOS MEDIOS ALTERNATIVOS 

Hacia la decada del sesenta y muy especiahnente desde el inicio de la decada 

siguiente, la sensibilidad artistica a nivel mundial, pero muy especiahnente en 

Europa y EE.UU, marc6 una ruptura muy decisiva con las artes practicadas 

hasta e! mainento. 

Estas nuevas fonnas establecidas heron identificadas como arte conceptual o 

idea art. Las mislnas partieron de una caracteristica que seiialo 

fiindamentalmente la ruptura con todo orden burgues, establecido o codificado 

po: lo que el product0 artistic0 como iai soio se veia en exacter de objeto. De 

aqui entonces, como contrapartida a1 lenguaje visual que caracteriza hasta esa 

fecha la produccion general, seiialo lo no objetual, es decir aquello que 

rompiera con el enunciado de lo inerarnente definible como cuadro, escultura o 

todo tipo de inanifestacion que estuviera seiialando lo especificamente 

inateilalizado. 

Cotno contraposicion a esto, el arte conceptual, arranco del intento por 

expresar la idea, el concepto, a proposito de una dkcada convulsionada por 10s 

cambios en el pensamiento y el comportamiento social. 

Esta aparicion en el espectro de las artes, seiialaba tarnbien una oposicion con 

el ~nedio co~nercial de la produccion artistica. 



Por cierto, no dejaba de unplicar una cuota de inquietud el poder observar 

colno se integrarian a 10s mercados del arte, obras que ~nantenian colno 

caracteristica en comniin, lo efunero de su exposicion. 

Esta relacion de aspectos, se vio divorciada de toda formation academics, y 

posibilidad de expresion ortodoxa , para lo que no se seiiala entonces aqui m a  

direccion fonnal para sus desarrollos. 

La lnultiplicidad de valoraciones aparecidas ante el arte conceptual abrieron 

una anplia garna de expresiones artisticas, que aunadas, establecian diferentes 

posiciones de expresion. Es fundamental, sefialar las posibilidades que 

enfrentara desde el principio esta etapa dei arte. i o s  creadores, partiendo de la 

necesidad, curiosidad y gusto por exponer el concepto, la idea como vinculo 

cornunicante con el espectador, tambien se detuvieron a estudiar 10s caminos de 

la correspondencia entre su pensamiento y la receptividad del publico. 

Preociipados por la forma de este dialogo, se detuvieron a experitnentar todo 

tip0 de lenguaje, donde la participacion del espectador siempre estuviera 

presente. Asi tambien, las experiencias de establecer nn arte visual conformado 

por un exacter decididanente opuesto a1 uso de la sala museo o galeria que 

contenia hasta el momento a !as obras de arte. 

De esta forma, 10s nuevos artistas, desde entonces, llamados conceptuales, 

salen fiiera del espacio conocido, pua  invadir !as Aieas phblicas, colno 

jardines, calles, parques y zonas geograficas deterrninadas tales como tnares, 

campos y el espacio aereo. 



A proposito de esto ultimo seiiala Ursula Meyer (1 )  "La mentalidad dadaista se 

deleitaba en la ironia de las paradojas inherentes a 10s presupuestos burgueses. 

La nocion de anti-arte, aplicable a1 arte contrario a1 establishment, 

Ridiculizaba las pretensiones de l'art pour l'art. A1 llamar la atencion hacia sus 

cliches ajados y adocenados, Dada atacaba a la burguesia con imagenes con 

imagenes satiricas y timos, y de un mod0 decididamente heterodox0 perseguia 

sus fines politicos a traves de la estetica". 

Tambien sefiala en el mismo texto (2 ) ,  un fiagmento de Georges Ribemont- 

Dessaignes, "History of Dada", donde el autor describe su vision del fenomeno 

dadaista, atendiendo a su rebeldia contra la sociedad y las formas manifiestas a 

travb de su aiie "La actividad dadaista h e  una rebelion permanente del 

individuo contra el arte, la moralidad, contra la sociedad. Sus medios heron 

manifiestos, poemas, escritos de varios tipos, pintwas, esculturas, 

exposiciones, y algunas demostraciones publicas de caracter claramente 

subversivo. Sin embargo, las implicaciones del movimiento iban mucho mas 

alla de la literatura o del arte. Se dirigian a la liberacion del individuo de todo 

dogma, formula o leyes, a la afmacion del individuo en el plano espiritual; 

incluso se podria decir que el movimiento liberaba a1 individuo de la propia 

mente, colocando a1 genio a1 mismo nivel que el idiota". 

Estas exposiciones estarian sefialando la relacion estrecha entre la produccion 

artistica y 10s fenomenos sociales, culturales y politicos de una etapa de la 

historia, donde el artista se organizaba demo de una estructwa que integra 

directamente el comportamiento humano. 



Asi este autor, nos establece una vision organizada sobre 10s elementos que le 

son aiines a la idea como punto de arranque para el concepto, y desde ahi, su 

produccion en una relacion de divorcio con las artes tradicionales, y el objeto 

en si que seiiala desde su realidad de estructura una pintura o una escultura. 

Anteriormente habia establecido como una de las pautas fundamentales para la 

concepcion de la instalacion, el menejo del espacio, el de su lugar de 

exhibition, como forma de organizar la estructura conceptual de la rnisma. 

Por cierio, 'la composici6n de la instalacion no es estrictanente definible en un 

marco teorico, no habra leyes establecidas para que se pueda dar a conocer 10s 

mecanismos que actim sobre el artista y su idea a elaborar. La composicion 

estara aiincada en la ubicacion de la obra en el espacio, teniendo en cuenta las 

proporciones y relaciones entre la obra realizada y la arquitectura de la sala. 

Las relaciones de movirnientos en la historia del arte, que seiialara sobre la 

vision de 10s medios alternativos, interfiere tambien con otras referencias hacia 

la relacion entre espacio y tiempo. 

A principios de este siglo, algunos artistas, en especial 10s vinculados a1 

cubismo, futurism0 y constructivistas , se vieron motivados por 

descubrimientos de la ciencia que involucraban las relaciones entre el espacio y 

el tiempo, (teoria de la relatividad), atendiendo plasticamente a estas teorias, 

que entendieron podian servir de base para estrucurar nuevos elementos 

artisticos. 



A mod0 diferente, lo elaborarfin 10s artistas que trabajan dentro de las artes 

conceptuales, muy especialmente en la instalacion, no basando su trabajo en un 

manejo de 10s elementos cientificos, sin0 en un tiempo real. El tiempo estara 

presente aqui, relacionimdose directarnente con la percepcion y la experiencia 

comim , organizada sobre la cotidianeidad de una sociedad. 

Tambien aqui, el surgimiento de la instalacion como forma nueva dentro de las 

artes, se vio impulsada por 10s movimientos revolucionarios y contestatarios de 

la decada del sesenta, de lo que filosoficamente podrianos seiialar este arte 

como su relacion con el presente inmediato. Y tambien se debe observar su 

integration con un manejo del tiempo diferente, a1 igual que lo hicieron 10s 

eventos y las acciones corporales. 

Al hablar entonces de tiempo, debemos marcar dos aspectos principales: el 

primero es que conti-onta lo efmero ante lo eterno de la obra. Esto esta 

marcando muy claramente su relacion de antitesis con el arte objetual. El 

segundo relaciona el magejo del tiempo con la postura o actitud del espectador. 

El primero rechaza el concept0 de duracion y eternidad con que se habia 

concebido siempre la obra de arte tradicional. De ahi que estas dos practicas 

sean efimeras, es decir, que en ningkn momento est&n concebidas para perdurar 

a traves del tiempo, sino que su importancia radica en lo inmediato, en lo 

efimero. 



La idea principal de este planteamiento, es que la produccion artistica no va a 

atener la trascendencia o repercusion que le es irnplicita a la pintura por 

ejemplo, en el futuro. Lo vital, sera acudir a la relevancia de las obras 

producidas en su momento, en su presente actual. Por lo tanto es lo efmero lo 

que sefiala dentro de la conceptualization de la obra, el punto referencial. 

El otro aspect0 es el que se relaciona con el espectador. Es el caso que ocurre 

con instalaciones y tambien ambientaciones, donde la transitabilidad y 

extension , es una constante. 

Los artistas buscan la exaltacion del mismo, al hacer que el public0 entre en la 

obra y "marque" corporalmente , ei paso del tiempo real, caminando, 

acosthndose o simplemente permaneciendo estatico dentro del espacio. 

El tiempo podria ser variable, es decir tener una valor relativo que puede ser 

prolongado o condensado, ya que este implica cierto sentimiento o conciencia 

de duration, que depended del interes del observador, y de lamanera como 

este centre su atencion, cuando este dentro de la obra. 

Este manejo del tiempo, para la instalacion, se asocia con la experiencia directa 

que tiene el observador con el tiempo, que es siempre el presente, es decir, un 

aqui y un ahora. 

Tarnbikr? hay trabajos donde se ha, elaborado una atenciofi fiJa ante el marco 

espacial. El artista desarrolla una vision frontal, tal como si estuviera 

abservando un cuadro. 



Pero en cualquiera de las formas mencionadas y ante toda posibilidad de 

intervenir el espacio conceptualmente, se hara presente la caracteristica de una 

duracion que comprenda estnctamente el del period0 expositivo. 

(1) Meyer Ursula "La irmpcion del anti-arte" 

La idea como arte. Documentos sobre el arte conceptual 

Editorial Gustavo Gilli. Barcelona, 1977 pag. 92 

(2) Ibid, pigs. 92-93 

(3) Marchin Fiz, Simh Del arte objetual a1 arte c o n q t o  

Editorial Akal, Madrid, 1988. Pag. 248 



LA PRESENCIA CORPORAL : RELACION ARTISTA ESPECTADBR 

Si partimos de la idea de que todo arte es una posibilidad de expresion, de 

comunicacion con el publico , si tambien nos adentramos en una lectura de 

definiciones sobre como a c t h  ante el publico cada una de las manifestaciones 

artisticas, podremos verificar las relaciones que en estrecha vinculacion se 

determinan entre el artista y su publico. 

El artista habra de entender su lenguaje comunicante como parte de un 

fimcionamiento de codigos universales. Si el arte es un fenomeno de 

comunicacion, quien crea debe emitir un discurso inteligible hacia esa 

comunicacion. 

Sobre estas referencias, las artes alternativas, ofiecen una posibilidad de 

conexion tan directa con el espectador, que la obra en si, enmarcara una doble 

lectura de maisis. Por un lado la que el artista origina desde su idea y por otro 

la que automaticamente debera conectar con el mensaje ante el publico que 

recepcione su trabajo en la sala. 

El instalacionista abordaa su comunicacion dando lugar a la investigation 

directa del medio de exposicion, desde su propio cuerpo. 



Integrara lecturas espaciales, reconiendo, "habitando" sus zonas internas y 

externas, por donde habra de sentir las pautas que determinarhn las fomas en 

que la produccion se interac~e con sus emociones y percepciones individuales, 

vivencihndose a traves de aquello que le sugiera en su armado conceptual el 

tenitorio a ocupar. 

En el trabajo corporal que insume interiomente esta exploracion temtorial, 

comprobarnos que no hay mensaje claro para el otro, si no lo hay para quien lo 

esta produciendo. Todos estos elementos convergen en una imica postura que 

es la del carnino compositivo. Desde esta composicion , la elaboracion del 

concepto, de la idea corno carnino de exploracion plastics, estara siempre 

enmarcada por la conciencia del cuerpo. 

El cuerpo del creador y el del visitante que seguira "enmarcando" su 

produccion a1 ingresar a la sala. Las referencias que establezco, por cierto no 

siempre estarh haciendo que el public0 adquiera una sensibilizacion mayor 

para lainterpretacion de la obra, per0 podremos verificar que el territorio estara 

cubierto de una sene de aspectos valorativos para su circulacion donde la 

lectura incial hacia comprender el espacio que ocuparh y su relacion inmediata 

con el cuerpo transithdole, derivara a una mayor conciencia del espacio. 

Esta relacion estara influida por 10s puntos que aborde el artista, haciendo que 

el espectador continua corporalrnente sus formulaciones espaciales, que 

volverin a tener una revaloracion inmediata entre su cuerpo y el objeto que le 

rodea. 



La presencia corporal, estara entonces continuando m a  forma de 

conceptualizar el concept0 ya establecido, de dinarnizarlo en el territorio donde 

la idea, se hace presente. 

OTEWS REFERENCWS: ARTES ESCENICAS 

La participation del artista plastic0 dentro de 10s lenguajes escenicos ha sido 

m a  constante, desde hace ya muchos aiios. 

Desde las ultimas decadas, especialmente en las dos ultimas, el artista se ha 

integrado en una cornunion con las nuevas propuestas del teatro, especialmente 

dentro de las conientes de vanguardia. 

Seiidaria aqui, una particularidad con 10s rnedios altemativos que detallo en mi 

tesis. El artista visual, se comunicara sobre el escenario, partiendo de una 

relacion de valores que el espacio le propone, que guarda similitud con 10s de la 

galeria o el museo. 

Habra que marcar diferencias, establecidas por la relacion de una disciplina 

(consideremos teatro o danza, por ejemplo), organizada por la referencia de un 

director que establecera pautas de traslado sobre la escena, a mod0 de seiialar 

prioridades tales como el respeto por las indicaciones establecidas por un 

escritor en funcion de entradas y salidas de actores, la presencia de un public0 

mayor en n h e r o  y las valoraciones tecnicas establecidas por elementos 

tecnicos tales como luz, sonido y otras intervenciones de caracter tQnico sobre 

la arquitectura del teatro. 



La actityd convencional, sin duda eficiente, es instalarse en uma sala de teatro 

ubicando a espectadores en la platea y a artistas en el escenario. Pero la 

creatividad de un grvpo puede llegar a establecer nuevas pautas para ese 

momento de comunicacion e interjuego de presencias: la del publico y la del 

artista. 

Los hechos sociales que configuran el marco donde se desarrolla una obra 

escenica no son un elemento exterior. 

Una misma obra ofiecida en una plaza o en un teatro, adquieren una 

signification distinta. 

Un espectaulo artistic0 comienza con la convocatoria, que permite a1 creador 

trabajar sobre la actitud con la que desea que ese publico contemple la obra. La 

puesta en escena, resulta de la sensibilizacion y organizacion de la mayor 

cantidad posible de elementos y situaciones que hacen a1 fenomeno de la 

comunicacion. 

Esta observacion, la establezco considerando que el espectador se vera 

inducido indirectamente ( a h  cuando 10s espacios que el artista hubiera dejado, 

no signifiquen un anularniento de paso) a seguir 10s reconidos que internamente 

declare la obra expuesta. Esto estaria hablando de una primera relacion 

comunicante entre el creador y el espectador, a traves de la presencia corporal. 



Las fuentes perceptivas, 10s valores de una sensiblidad estarb por cierto 

tambien dados como forma independiente de revalorizar la creation. Pero si 

bien, como lo expresara anterionnente, la vigencia de un contenido sensible 

crece cuanto m b  racionalmente es explorado, dando lugar a la responsabilidad- 

potencia de la ernocion. La tarea consiste entonces en incrementar las 

resonancias de ese mensaje en el rnismo creador, desarrollar el rol de 

observador internalizado, desplegindose asi una de las formas de la relacion 

del Yo con el yo. 

El artista siempre utiliza diversas tecnicas para la elaboracion del lenguaje con 

el que crea el product0 artistico. 

Tecnica como elaboracion de una capacidad que s h e  a1 artista para plasmar 

unidades de forma-contenido denominadas emociones, con un lenguaje plbtico 

lo mas sintetico y orignal posible. 

Todo trabajo que rompa esta indisoluble unidad, pretenhendo separar la forma 

del contenido, esta atentando contra la obra del artista. Cualquiera que sea la 

estrategia empleada para comenzar a trabajar en una obra artistica 

(sensibilizhdose primer0 a 10s contenidos emocionales del mensaje o 

anteponiendo la composicion con estructuras formales) no se puede caer en la 

ingenuidad de suponer que estos aspectos son independientes. 

Asi entonces, poniendo especial enfasis en la conexion con la emocion que 

rescata contenidos-fonnas, para el fenomeno artistico, otro de 10s aspectos 



apuntaria a la incorporacion del obsevador interno, en un desdoblarniento de la 

percepcion (integration de 10s roles de actuador y contemplador). 

En el andisis de 10s lenguajes conceptuales, es evidente una marcada lectura 

hacia la presencia corporal dentro del espacio. 

Aborda1-6 m b  adelante la relacion especifica del artista-espectador, intentando 

seiialar la correspondencia que anuncia el traslado fisico, sobre 10s enunciados 

que el artista propone como contrapartida a toda aquella relacion con lo no 

objetual especificamente. 

Por cierto no podernos dejar de hacer presente una lectura que tambien 

comprendiera a las artes objetuales, muy claramente a la pintura. 

Aqui, la lectura de la fiontalidad impuesta por el cuadro, estara determinando 

un plano para la percepcion del espectador y la propia dimension del cuadro- 

objeto, que enmarca una plano fijo de observacion. 

Dentro de las artes objetuales, tambien nos detendremos en la escultura. Es 

qui, donde habremos de seiialar una particularidad que e&enta en forma 

diferente lo que inicialmente observhramos con la pintura. 



El escultor juega un plano de convivencia espacial, por donde circulars toda 

posibilidad de expandir su territorio, su forma otorgada a la  ater ria, en una 

unificacion directa con el espacio que en este caso conjugara el del material 

trabajado con el espacio real. 

Distintos artistas, elaboraron una lectura de espacios perforados, es decir 

esculturas agujereadas, como es el caso de Henry Moore, observando igual 

importancia a 10s voliunenes y planos. En otras se toma en cuenta la relacion 

con el entorno y el espacio real, tal es caso de la escultura de caracter urbana, 

planificada y organizada con la intension de habitar un espacio public0 

determinado. 

Asi entonces, seiialaria como diferenciacion de la presencia fisica entre artes 

objetuales y no objetuales. En las primeras, reconociendo un acercamiento de 

lectura frontal, conocida por un enfrentamiento a la produccion que ya nos es 

familiar hacia codigos culturales que hacen a la perception. 

Por el contrario en las no objetuales o medios alternativos, el artista intentara 

jugar las posibilidades del espacio, conjugfindose una relacion directa con otros 

factores que intervienen psicologica y sensorialmente en nuestro esquema 

biologico. Desde ahi, radicara tarnbien un lenguaje comunicante entre entorno y 

corporeidad, que seiialara pautas de otros nuevos caracteres perceptivos. 

Hacia 10s ultimos aiios, se ha descubierto e investigado una nueva ciencia: el 

lenguaje del cuerpo. Comunicacion corporal, lenguaje no verbal, analisis del 



movimiento, y otras referencias como seiializacion del dialog0 implicit0 a 

traves de nuestro cuerpo. Su estudio ha sido denominado tambien como 

Kinesia. Se estmctura en las pautas de conducta de la comunicacion gestual, en 

sus diferentes medios. 

Las investigaciones en este arnplio terreno, han tomado cursos diferentes y 

relaciones de dinfmica integracional, por donde no dejan de estar presentes 10s 

enfoques sociologicos de la comunicacion en el espacio, partiendo de las 

referencias ambientales y culturales de distintas facetas de la sociedad, las 

variantes de la relacion humana y por ende 10s vinculos de una comunicacion 

diaria. 

Por otro lado, distintos medios terapeuticos, han integrado en las ultimas 

decadas, la afinidad de una busqueda de lenguajes corporales, como carnino de 

autoconoc11niento y exploracion interior, que derive a un terreno de 

percepciones mas objetivas sobre nuestra dinhica comunicante. Partiendo de 

una relacion tan directa entre espacios y distancias fisicas con el mismo a traves 

de nuestras actividades, me es importante destacar la presencia de una nueva 

disciplina que se anexa a 10s lenguajes de analisis corporal en 10s ultimos aiios. 

Julius Fast en su libro acerca del lenguaje del cuerpo escribe: "El Dr. Edward 

T. Hall, profesor de antropologia en la North Western University, interesado 

por las relaciones del hombre en el espacio, por su forma de vinculacion con el 

mismo y la utilizacion que hace en el, investig6 una sene de observaciones a 

las que denominara proxemica. 



Para el Dr. Hall, la forma en que utilizamos el espacio fisico, influye en la 

capacidad de relacionarse con 10s otros. Su relacion de estudio se basa en las 

distancias territoriales que utilizamos. Ante esta observation, ha establecido 

cuatro zonas diferenciables que sefialara de la siguiente forma: 

1) Distancia intima 

2) Distancia personal 

3) Distancia social 

4) Distancia publica 

Su investigacion ha indicado como pauta de reconocimiento a cada una de las 

clasificaciones con medidas de la comunicacion fisica, seiialada se& la 

relacion del individuo con su proposito social. Cada una de sus clasificaciones 

indican las distintas Areas en que nos movemos, y lo que definimos con la 

utilidad que hacemos del espacio circulado. 

A mod0 de sefialar breves caracteristicas en cada una de las etapas nombradas 

cabe indicar algunas caracteristicas. En el caso de la dstancia intima, el 

investigador seiiala de 15 a 45 centimetros. Corresponderia a la utilizada para 

una relacion de amistad, familiaridad y encuentro personal con alguien de quien 

tengamos previo conocimiento social. Por lo que socialmente vinculando el 

tema a un context0 de cotidianeidad estariamos hablando de la relacion que 

puede darse entre individuos en un metro o ascensor, la relacion que se 

establece en una mesa o en el dialogo. 

En la segunda zona, se establece una relacion de 45 a 75 centimetros por lo que 

no separa la posibilidad de una vinculacion inmediata con el objeto o persona 

en si. El Dr. Hall, enuncia en esta fase una doble lectura de aproximacion entre 



10s objetos. Y deiine asi una distancia que ya seiialara anteriormente, en la 

segunda m a  de 75 a 120 centimetros , entendiendo en esta ultima un limite de 

la domination fisica. No hay en esta distancia una aproximacion tan facil, por 

lo que se establece cierta relacion de privatizar el encuentro. 

Es a partir de esta caracteristica que tarnbien se sefiala una particular diferencia 

con las antenores (entendiendo fases de diaogo corporal donde esta presente el 

contacto) que bien seiialarian relaciones de comunicacion mas distanciadas. 

Continua con la distancia social donde habla de una marcacion que comprende 

de 120 a 210 centimetros, lo que nos habla de una relacion mh impersonal. Y 

m a  Qtima fase, la ublica, donde enmarca la comunicacion con una distancia de 

210 a 360 centimetros, respondiendo a una formalidad de aspectos que seiialan 

precisarnente como bien lo indica la clasificacion dada, una relacion publica, es 

decir aquello que establece una pauta de distancia formal sobre lo que nos 

rodea y la vinculacion que determina nuestro dialog0 con el entorno" (1). 

Ante esta exposicion, me gustaria determinar que si bien la proxernica como 

ciencia y estudio determinado es relativamente joven, creo que se hace 

oportuno para lo que me interesa abordar dentro de las relaciones comunicantes 

en el espacio en la relacion entre obra y espectador. Si bien dentro de 10s 

lenguajes de anrilisis corporal 10s hay debidamente emarcados dentro de una 

lectura que comprende la anatomia y la investigation introspectiva de 10s 

movimientos del cuerpo sobre el plano (suelo) y espacio real (definido como 

verticalidad), la codificacion establecida por el Dr. Hall, seiialan una mirada a 

valores concretos de la relacion con el entorno, que me resultan apreciables 

para considerar el tema que abordo aqui. 

Mi planteo estaria detenninando, que estas cuatro fases indicadas como 

relaciones directas de comunicacion podrian estar conectadas con las 



relaciones de percepcion que habitualmente utilizamos para reconocer 

visualmente lo que nos es dado a conocer en la vinculacion con la obra plastica. 

El artista crea dentro de la dinhica conceptual, una relacion de dialogos 

establecida por distancias que si bien no tienen por que cumplir un valor 

exacto con lo indicado en cada etapa, es sin duda parte de un estudio que 

conlleva la elaboracion del proyecto instalacionista o ambientalista partiendo de 

la idea rnisma, el desarrollo de b t a  y el espacio donde habra de presentarse. 

La misma concepcion hara que el creador pueda sentir la aproxirnacion que el 

publico mantendra con su production. Una lectura que sin duda no esta lejana a 

las etapas perceptivas e intuitivas, lo que tambien habla de una relatividad con 

lo que suceda m b  tarde durante su exposicion publica. 

Es entonces desde el reconocimiento de las distintas distancias que se 

organizara una relacion de didogo con cada espacio recreado. Asi entonces las 

cuatro posibilidades estarh determinando grados de familiaridad con mayor o 

menor intensidad para su integracion con la idea concebida como concept0 y 

su integracion a1 medio. 

Edward T. Hall, tambien seiiala dentro de sus investigaciones, una atencion 

especial a la comunicacion del cuerpo con el entomo en una estrecha relacion 

con 10s origenes de cada sociedad. 

Las posibilidades del manejo espacial, influidos por valores de caracteristicas 

enftentadas a la mayor o menor poblacion de cada ciudad, sus relaciones 

directas con el hecho de como esta influido el conocimiento del individuo 

dentro de la sociedad en que vive, su entorno y familiaridad con el espacio 

publico, lo lneramente urbano y la vinculacion con lo estrictamente personal. 

Asi entonces, el lenguaje corporal se estructurara con diferencias en valores 

espaciales de acuerdo o relacionado a cada cultura. 



Proxernica es la disciplina que estudia la percepcion y us0 del espacio humano 

como elaboracion especializada de la cultura. Trata de la nocion de distancia 

&era del campo de la conciencia. La manera que tiene el hombre de estz-~cturir 

el tiempo y el espacio constituyen una forma de comunicacion c o m h  a todos 

10s miembros de una cultura de im mod0 tacito e irnplicito. 

(1) Fast, Julius El lenguaje del cuerpo 

Argentina, Kairos, 1990. Pag. 29-33 



OBRA PROPIA (EL MENSAJE VISUAL) 

"Segzin el diccionario (el linico lihro reescrito permanentementej 10s indicios son acciones 

o rerialeer que dar2 a conocer lo oczdto. El drccioirario arlade un detalle encantador: los 

indicios vehementes son aquellos que mzreven de tal modo a creer o conjeturar zrna cosa, 

que ellos solos equivalen a pnreba o senziprueha. 

El hombre e.r un cazador de indicios, esto.9 son las pistas, las pautas para interpretar la 

vida, la realidad, ya que es imposible imagznar una existencia sin interpretation. 

Todos somos investigadores privados detras de esas seriales que no acerquen, nos 

aproxirnen a1 sentido oculto, pues solo la banalidad es transpurente. Vivimos rodeados de 

seiiales: ios srtefios, ios W I ~ W J ~ G S  acros cotidi~nos, ;as anizPcdotas, las presencias y ins 

altsencias, las fantasias, 10s dialogos manzfiestan circunstancias i~~dividuales, es cierto, 

pero tamhien son una clme a2 algo mhs profirndo. 

Nirtguna catastvofe, ningzin sentimiento, ninguna idea son en si mismos sorpresivos, 

imprevisihles: hubia unos indicios que no supimos ver o de~amos de considerar. De este 

modo, la realidad es un palimpsesto que a veces por pereza, oirus por cohardia, 

comodidad o torpeza hemos leido de manera superficial, conformcindonos con 10s signos 

mas aparentes o con 10s equivocos &tos de 10s sentidos, que por otra parte, no siempre 

son equivocos. 

Leer, (y mnca sabremos si una lectura ha sido correcta entre todas 10.9 posiblesj esos 

indicios, descuhrirlos, desentvaiiarlos , signlfica poseer uila vision del mundo sin la cual el 



caleidoscopio es desconcertante, a nzenudo contradictorio, siempre aznvoso. No hay uwa 

lectura, pues, y 10s indicios son mziltiples, infinitos, inabarcabie.~. L,o cual permite, adem& 

la pl~rrali&d de libros, de cziadros , de poemas. Un mundo regrdo por zrna sola lectzrra, 

seria in.soporiable, y eso es lo que a veces no comprenden 10.5 politicos, 10s propios 

visionaries, 10s misticos. 

Los indicios nos avisan y nos llaman. Nos exigen una actitud de alerta. 

Me parece que el panico -que hemos aprendido a controlar casi siempre- evoca terrores 

antiguos: el que nuestros mas remotos antepasados debieron experimentar ante las 

inundaciones, el sol tropical, la enfermedad, eel rayo, elfirego, las cenizm Hay momentos, 

de nuestra vida -no necesariamente 10s mas dramaticos- en que revivimos oscuramente 

esas sensacioizes. 

A menudo, cuando esfoy insomne, procllro confar ovejas; el intento es inzifil: la primer 

oveja del grupo se niega a saltar. No camino, no se mueve, no obedece mis ordenes. 

Pemanece ajena a cualpier esfirerzopor imponerle una voluntad. 

Aro .ye que opinaran 10s psicoanalistas, pero a mi me parece la evidencic de que azin en !as 

fantasias mas inofensivas, en apariencia , se man~fiestas las relaciones de poder. En un 

sentido mtiy claro, no soy la duem de la oveja, que convoco con mi imagrnaczon , y este 

descubrimiento me ha parecido un indicio, una sefial. Tener o no tener, titulo Hemingway 

una de stis noveelas. Falsa oposicion sutil; nadie tiene, per0 algunos creen tener". 

CRISTINA PERI ROSS1 (1) 

(Prologo a INDICIOS PANICOS) 



ALGO ACERCA DE "INDICIOS-GENESIS-FORMAS" 

"Indicios: acciones o sefiales que dan a conocer lo oculto" 

Con esta breve resefia, transcrita desde el diccionario, da inicio a1 prologo del 

texto "Indicios Phicos" su autora, Cristina Peri Rossi (Uruguay, 1941). Desde 

esa misma introduction y la referencia a fiagmentos de su obra literaria, surgen 

puntos de atencion a1 intento de dar forma a una tematica que despertara en mi 

formulaciones plhticas, hacia una concepcion instalacionista. 

La misma tematica desde un carhcter anticipatorio fue abordada en calidad de 

performance (2), desde el conocimiento de la novela "Farabeuf o la cronica de 

un instante" (3) de Salvador Elizondo (mexico, 1932), texto que me enunciara 

imagenes sitnilares a las que me ofieciera la obra de Peri Rossi. 

Es a partir del encuentro de dos voces literarias, sin premeditada formulacion, 

per0 en casual encuentro, de nacionalidad uruguaya y mexicana, que comienza 

a dar origen el interes del presente proyecto. 



Mi intento no se estructura en la interpretation de 10s textos de arnbos autores, 

en un orden estrictamente literal ni formal, sin0 consider5ndolos desde una 

concepcion espiritual y social de aspectos que consider0 de carricter 

fenomenologico, hacia donde 10s mencionados escritores me asignaran una 

"compaiiia" de calida voz interior. 

"Indicios-Genesis-Formas" nace en el intento de una reordenacion de 

situaciones y acontecimientos queme sucedieran a lo largo de algunos aiios. 

Los mismos se interactbn como vinculos de un mismo organismo, desde 

donde intento desatar algunos contenidos. Desatarlos como revision de la 

memoria, capaz de delatar otros indicios, otros genesis, otras formas. 

INDICIOS Pautas GENESIS Origenes FORMAS Contenidos 

Desde estas significaciones se abriria un desarrollo de conceptos, para dar 

estructura a una formulacion estetica-simbolica. 

Cabe seiialar que cuando hablo de referencias personales acontecidas en el 

tiempo, no determino precisamente una mirada autobiogrS~ca. Parto de ellas 

como referencias hacia una consideracion universal de lo temporal. Y desde 

ahi, detener una rnirada a la brevedad del instante, a la proyeccion inconsciente 

a traves de la memoria, el recuerdo, lo previsto y como contraposicion el azar. 

La inefabilidad del suceso. 

Luis Martul Tobio , (4) en un estudio acerca de "Indicios PAnicos" y "El 

museo de 10s esherzos inutiles" (5 ) ,  tarnbien de la misma autora, transcribe de 



esta ultima obra lo siguiente: "La dificultad en aprehender la realidad radica en 

la nocion de tiempo, penso. Si no hay continuidad, equivale a afirmar que no 

existe ninguna realidad, salvo el momento. El momento" y agrega el autor 

"Esto q~uere decir que lo que se plantea es conocer el azar, tarea inutil porque, 

se pise o no nunca se podra prever: en palabras de Mallarme ningim "coup de 

des", ningjn act0 de pisar agotara el azar". 

Pen Rossi ahonda en la naturaleza de lo imprevisto, del desorden, de lo nuevo 

que alimenta a su vez~otras posibilidades. Se detiene sobre la multiplicidad de 

lecturas que puede ofrecer cada situacion. Procura advertir, enunciar, sobre una 

actitud de alerta ante tales sucesos, a manera de prevencion. Y cuando habla de 

esa actitud de alerta, no lo hace desde la rigidez esquematica, sino en la 

contemplacion de aspectos tan amplios como la gama de la propia condicion 

humana. Lo sensorio y lo terrenal, se articulan desde un hgulo inconsciente, 

por donde no escapa la referencia psicoanalitica. Referencia constante en la 

literatma de la autora y a la que intento acercarme en la production. 

Paralelamente el mexicano Salvador Elizondo propone la descripcion de un 

ritual donde el tiempo es protagonista, a1 rnismo tiempo que 10s protagonistas 

hacen uso del factor temporal, mediante el act0 adivinatorio por el cual se 

comprenden elementos que reiteran obsesivamente imagenes-registros que 

desde la memoria inscriben a sus personajes en un circulo que reitera a su vez, 

la obsesion del ayer y la imposibilidad de retener el instante. 

Asi, se suceden 10s actos adivinatorios a traves del I'Chin, oraculo chino 

compuesto por una serie de hexagramas, que a su vez proyectan respuestas a 



las interrogantes formuladas, a1 verter tres monedas que se agitan previarnente 

desde las manos. Este act0 incial es reiterado en la escritura de la nove!a de 

Elizondo, en una participacion obsesa, casi neurotics, que se instala con la 

misma continuidad de imagenes que otorga el gran espejo que pende de la 

pared del salon donde estrin 10s protagonistas, o la sucesion de paisajes que 

desde el recuerdo, entretejen las lecturas que a manera de caleidoscopio acthan 

girando sobre el devek  de sus personajes y la organizacion de aconteceres que 

el tie~npo y la memoria, ordenan en una multiplicidad de formas que se 

desdoblan unificandose como 10s cristales que guarda un caleidoscopio o las 

piezas de un puzzle sobre el espacio. 

Ahora bien, indicios, -seiiales o acciones- lo sugerente -la accion de la 

memoria- las formas delatadas en cada act0 inconsciente, el azar, como imagen 

actuante ante nuestros sentidos, aquello que sutil nos anticipa para enunciar, 

transfomar, dar origen a un suceso imprevisto. 

dar forma entonces a un desconocido (?) , intruso (?) , forma, 

elemento, anticipo, origen, resultado (?). 

Se abre un espacio inevitable por donde la revelacion del silencio, del laberinto 

que a mod0 de juego delata la azarosidad del tiempo, nos haga redescubrir el 

ayer, la incognita del mafiana. Seiiala Pen Rossi, a proposito de una entrevista 

(6) : ''El arte cumple una funcion premonitoria no porque haya una facultad de 

adivinacion sin0 porque es una lectura de la realidad. Yo creo que en la 

realidad presente esta inscripto el futuro si sabemos leer. Porque de alguna 

manera el tiempo siempre es el mismo; el pasado, el futuro y el presente estrin 



mezclados. Por lo tanto, el futuro esta inscripto en lo que llamamos presente y 

de alguna manera la revelacion esta en el presente. Creo que en "Babel" (7) 

hay un poema donde dice que "todo estaba inscripto en tu rostro como en una 

piedra antigua, si no quise leer h e  por rniedo a la revelacion". Uno a veces no 

aswne esos sintomas porque le da miedo, jverdad?. 

1) Cristina Pen Rossi lndicios Phlcos 

a. .Mvdeo. Nuestra America, 1970 

b. Barcelona, Ed. Bruguera, 1981 

2 )  El mencionado performance fue presentado publicamente hacia tines de 1993, en 

Montevideo, Uruguay, luego de una investigation de analisis del movimiento desarrollado a 

lo largo dei mismo afio, paralelo a1 estudio de las obras literarias de Salvador Elizondo y 

Cnstina Pen Rossi. Hacia 1996, reitere la presentation del mismo, por invitacion a1 V 

Festival Intemacional de Performance en las instalaciones de ExTeresa Arte Altemativo. 

3) Salvador Elizondo "Farabeuf o la Cronica de un instante" 

1. Mexiw, Ed. Joaquin Mortiz, 1965. 

4) Luis Martul Tobio "Cristina Peri Rossi - Papeles Criticas" 

1. Kuervo Poesia, Monogr. Nr. 7, dic. 1984 

5 )  Cristina Pen Rossi "El museo de 10s esfuerzos inutiles" 

1. Barcelona, Seix Barral, 1983. 

6) Diana Decker Revista Plural, vol. 21 Nr. 248 

1. Mexico, mayo 1992 

7) Cristina Pen Rossi "Babel Barbara" (Poesia) 

1. Caracas, Ediciones Angria, 1990 



TRES PRBPUESTAS 1NSTALAC:GNISTAS SOBRE UN MPSMO TEMA 

Intentare ahora emitir un ensayo a proposito de la trilogia inskaiacionista que 

bajo el nombre de "Indicios-Genesis-Formas", acabo de reseiiar. 

Estas tres piezas e s t h  independientemente concebidas a partir de un mismo 

esquema teorico. Sobre el mismo, formulaba que la constante referencia 

psicoanalitica, estaba presente en mi intencion, desde la elaboracion de cada 

proyecto, a partir de la literatura de Peri Rossi. Partiendo de esta referencia, se 

hace directa la presencia de lo inconsciente como un interventor inmediato en la 

production artistica, por donde la psicologia, con especial enfasis el 

psicoanalisis, organiza una lectura de especial importancia. Sobre este punto 

referencial, transcribo del catedratico Antonio Bolivar Botia a proposito de su 

capitulo sobre el estructuralismo psicoanalitico: "Frente al simbo!ismo de! 

lenguaje verbal consciente, que se adquiere por el aprendizaje de la lengua, 10s 

simbolos inconscientes son universales, no adquiridos. El lenguaje inconsciente 

consiste entonces en rn discurso compuesto solo por una variedad de 

significantes que se combinan y se sustituyen s e g h  10s procesos de metgora y 

metonimia, lo que hace que formen un texto de dificil lectura. El sentido del 

discurso del inconsciente se tiene que buscaj en su dimension diacronica, 

viendo el origen historico, represiones primitivas, historia personal del 

individuo. ~Como conocer el lenguaje inconsciente?. Directamente no es 

posible, solo podemos conocerlo por representantes de lo reprimido en la 

conciencia. En el discurso consciente, a veces , afloran ciertos puntos nodales 

particularmente densos (sintomas, significantes enigmaticos) o que reflejan 



lagunas (por ejemplo, en las formaciones del inconsciente: lapsus o actos 

fallidos, olvido y confusion de nombres, sueiios, chistes o agudezas); por medio 

de m a  interpretacion se puede reconstruir el texto del inconsciente" (1). 

Conducirme a lo inconsciente como lenguaje de partida desde una serie de 

lecturas, seria ingresar por un lado a la formulacion estetica simbolica del uso 

de imagenes que incorpora en este caso la escritora Peri Rossi, desde un 

caracter premonitorio donde imagino situaciones alucinantes, que luego la 

realidad politica y social de su pais, confirrnarian. Sin demasiadas precisiones 

localistas, conduce a un simbolismo que le da por lo tanto significado 

universal. El hombre de nuestro tiempo aparece alli torturado por las multiples 

cadenas del poder: las impuestas por 10s otros, las toleradas, las inventadas por 

el mismo. Desde esa 'lectura, tambien me permiti integrar la selection de 

simbolos que a partir de rnis condicionantes emocionales actuaron para 

formalizar el territorio conceptual del azar y las percepciones que el factor del 

tiempo me interrogaban y daban pautas de dirnensionar visual y plasticamente. 

La interpretacion de un deseo, en este caso el de organizar m a  estructura sobre 

10s mecanismos inconscientes que e s t b  presentes sobre el territorio de lo 

sensorial y fenomenico. A continuation, creo pertinente considerar la 

intervencion de un fragment0 periodistico, en virtud de una entrevista que le 

hera realizada a Cristina Peri Rossi acerca de su obra y la inmediatez 

referencial de lo psicoanalitico en la rnisma, adonde seiiala: "El deseo , no se 

puede definir, es una pulsion sin objeto. El objeto del deseo es una pregunta. 

LO que sucede es cuando uno Cree haberlo encontrado, produce un remalazo de 

eternidad. El h i c o  contact0 con la eternidad que podemos tener. Como Fausto 

con Mefistofeles. Fausto ya no desea porque esta viejo y cansado. Pero 

Mefistofeles la presenta a Margarita. El deseo es siempre una busqueda. 



Roland Barthes decia que hay momentos en la vida en que uno Cree haber 

encontrado el cuerpo del deseo". (2) 

La autora defme la imposibilidad de nombrar el deseo, de articular10 desde una 

relacion consciente con 10s elementos mas inmediatos que poseemos como 

referencia. 

Sobre esto ultimo agrego de Bolivar Botia, autor de quien tomara algunas 

referencias a1 comienzo de este capitulo: "El sujeto del discurso del 

inconsciente no es el yo personal con el que se piensa. El deseo verdadero del 

hombre hay que buscarlo en su inconsciente. El sujeto, articulado en el 

lenguaje, aliena en el significante su deseo inconsciente primario. Este deseo 

alienado refleja la verdad del deseo inconsciente y lo satisface en cierta manera 

por medio de un sustituto, una sombra que lo nombra, que es el significante. 

Pero entonces la verdad del objeto, no su saber, es esta: 

El deseo del inconsciente es el desea del Otro. 

(Lacan: 1972, p.263) 

Otro con maytlscula significando lo que es el inconsciente: colectividad del 

simbolismo socio-cultural. El verdadero deseo del hombre hay que buscarlo en 

la otra escena (inconsciente), el Otro. Luego el verdadero sujeto humano esth 

m b  alla de la conciencia, del yo pienso". (3) 



mDICIOS DE GRAVEDAD: "LOS TRAPECISTAS" 

Si bien las hentes que activaron este ciclo tienen un origen literario, el cauce 

por el que heron concebidas no fue el de la ilustracion, sin0 en la intencion de 

crear metidoras en el ambiente, que equivalen a un proceso de inmersion en el 

yo colectivo. El concepto por el que se elaboro la primera instalacion, 

exposicion que hera presentada en el Museo Casa de Leon Trostky hacia 

1997,titulada "Los Trapecistas", era el de la desintegracion de estructuras 

pensantes e ideologicas inducidas sobre esquemas de la conducta social. 

Esta propuesta partia de una sene de simbolos presentados a mod0 de cuerpos, 

visceras, piezas orginicas, con referencias a germenes, sernillas, formas 

sexuales, en m a  alusion a origenes de vida. Coioque estas piezas perforadas 

desde sus puntas por ganchos de carniceria a mod0 de exhibicion publica, no 

en el concepto museogrifico, sino de una intencionalidad denunciante, 

considerkndola una posibilidad de anunciar simbolicamente a traves de la forma 

orginica, la desintegracion de cuerpos-estructuras invalidados de una totalidad 

corporea. Asi mismo me pregunte sobre esos objetos como indicios de origen, 

de concepcion sobre 10s que a su vez, estaban presentes una connotacion 

mortuoria, de evidente desuso, contraponiendose a1 significado original de 10s 

mismos. Referia a estos objetos, diciendo que heron colgados desde ganchos 

de carniceria, remitiendo a la desolacion y descomposicion de carnes o reses, 

haciendolas pender a su vez, de un trapecio. 



Cuerpos en descomposicion, organos descarnados en un intento por sostener su 

propia gravedad desde una herramienta acrobatica, circense, connotada por 

referencias en donde la inversion de ritmos, de gravedades, nos condujera a una 

perdida de estructuras hacia la referencia humana. 

Considere que las formas estaban sumadas en una misma pieza-cuerpo, capaz 

de proyectar una imagen unitaria-colectiva que se dirijiera a mod0 de registro, 

hacia el piso. Por lo mismo extendi una zona de tierra, referencia directa ala 

potencialidad fertil por donde permitir la estrecha relacion de nacimiento y 

muerte y donde la luz dejara proyectar la sombra de 10s cuerpos, surnando a 

esta superficie Lma red tejida, sumando la masa orghnica en su dimension 

vivencial entre el universo y la naturaleza. Sus relaciones con el entorno. Macro 

y microcosmos. Sus propios indicios y genesis, en una revaloracion de 

elementos que sostuviera desde una interrogante acerca de su fracturada 

fertilidad, aiiora como posible carnino de nueva gerrninacion. Aquello que que 

sutil nos anticipa, para anunciar, transformar, dar origen a un suceso imprevisto 

y desde ahi detener una mirada a la brevedad del instante, a la proyeccion 

inconsciente a traves de la memoria, el recuerdo, lo previsto y, como 

contraposicion, el azar. La inefabilidad del suceso. Nuestros actos cotidianos. 

Nuestra(s) red(es). 

Hablaba a1 principio de mi intencion de crear una metafora en el ambiente, que 

equivale a un proceso de inrnersion en el yo colectivo. Organizo una estructura 

metodologica, desde 10s elementos internos y extemos que conducen durante el 

proceso creativo a dar la concepcion formal desde una idea inicial. A proposito 

de estos referentes me permito seiialar del teorico Juan Acha lo siguiente: 

"Como el artista realiza su obra solo y de manera independiente, la suponemos 

aut&quica. Sin embargo, ella es product0 del interior del artista, donde 
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cohabitan 10s elementos sociales, sistematicos y personales siempre en pugna 

por la primacia de sus respectivos intereses. La sociedad, el sistema cultural y 

el individuo determinan conjuntamente la obra de arte". (4) 

La fusion de estas condicionantes, hace a una relacion de ordenes por las 

cuales se ejerce un impulso para estructurar desde la idea inicial hacia la 

proyeccion conceptual. Continuimdo con el tema de el proceso creativo, el 

maestro Juan Acha escribe: "El artista imagina, piensa, siente y percibe durante 

cada paso de la concepcion-ejecucion del esbozo o de la obra: intervienen su 

conciencia y su inconsciente, las constantes y las variantes. El proceso 

constituye una puesta en escena que puede durar horas, dias o semanas, hasta 

dar por terminada la obra o el esbozo: este es el tiempo favorable para realizar 

meditaciones y comparaciones con obras de efectos sirnilares a 10s buscados". 

Veamos ahora dos factores que intervinieron durante este proceso, y a la forma 

en que 10s hice intervenir. Primeramente me interesaria resaltar que cada 

cuerpo (realizado en papel mache) fue procesado para que cumpliera con una 

accion que el tiempo llevara a cab0 durante el period0 de exposicion. Hable en 

la primera reseiia, de la descomposicion de esas formas orgiinicas, y por lo 

rnismo intervine la superficie de cada cuerpo con distintos engrudos 

(originalmente de utilidad adhesiva para las capas de papel utilizado en la 

formacion de 10s moldes que registraba desde el barro) y otras pastas de igual 

servicio, que desarrollaran un efecto de enmohecimiento y posterior 

putrefaction sobre cada pieza. El interes estuvo sostenido por dejar actuar el 

factor tiempo sobre las superficies voluntariamente intervenidas para su 

deterioro. Asi entonces, las . zonas intemas heron adquiriendo distintas 

tonalidades y texturas por las que se intensionaban otras lecturas desde el 

recomdo de la instalacion. 



A proposito de recorrer la pieza instalacionista e ingresar a una lectura acerca 

del uso de la espacialidad utilizada, me interesaria sefialar lo que entendi 

conveniente al elaborar este trabajo. Senti que cada uno de estos cuerpos, 

servia de referente inmediato a la verticalidad del espectador como 

autorreconocimiento de una propia identidad corporal. Si bien se surnaban a lo 

largo del barrote del trapecio, intente que el ingulo de este idtitno al ser 

colgado dejara solo evidenciar a1 primer cuerpo, sin delatar mayormente a1 

resto de 10s voliunenes que se "contendrian" detras del inicial. 

Este montaje supuso para mi, que el public0 iria descubriendo el resto de 10s 

cuerpos a1 ir avanzando, en un acercamiento que permitiera "leer" a las mismas 

desde un recorrido circular por donde encontrar las distintas caras de cada 

forma colgada. Mi intencion estaba en una participation inicialmente frontal, 

que visualmente estableciera una inmediatez con el sujeto enfienthdose a una 

dimension fisica aproximada a la altura de una persona adulta, con el acceso a 

una circularidad en donde a su vez, el trapecio estableciera un referente de eje, 

por donde girara el propio espectador. 

Cerraria el angisis de esta propuesta visual considerando que hay un 

sentimiento mas deliberado que exclusivamente emotivo en el narcisismo de 

utilizar las dimensiones del propio cuerpo, la exhibicion de ciertos gestos y 

simbolos orghicos, 10s modos de comunicacion, 10s juegos privados del 

lenguaje. 

En el cumplimiento del proceso, el tiempo adquiere una clase de peso 

diametralmente distinta a la de la continuidad regulada de la serialidad, ya que 

es el proposito de hacer explotar la estabilidad de sus mecanismos a traves de 

una complejidad inacional e inesperada. La precariedad e inestabilidad con que 

estas piezas juegan con la ley de gravedad provoca la inquietante sensacion de 
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pender de un hilo haciendo cuestionarse acerca de la intemporalidad y 10s 

mecanismos escondidos que las hace, sobrevivir a1 tiempo, a ese tiempo 

precisamente, en que heron exhibidas publicamente. 

Digamos que entendi estas piezas como organismos con corazon y cerebro, un 
, .  ... 

organism0 abstract0 a la medida del hombre y a la escala de su capacidad de 

percepcion, desde donde lo inconsciente, recepcionara un encuentro con una 

dimension real, percibida desde un registro de valores que nuestra memoria 

visual y corporal apoyaran a la lectura de la instalacion, durante el reconido de 

la misma. 

OTROS LVDICIOS VXSUALES: "MENSAJE PARA NAUFRAGOS" 

La segunda etapa de la trilogia conceptual, h e  identificada bajo el nombre de 

"Mensaje para Naufiagos". Razones ajenas a mi voluntad, irnpidieron la 

presentacion publica de la misma, en otro museo de la ciudad de Mexico, 

donde fuera retirada horas antes de su anunciada inauguration, por lo que no 

cuento con registro fotografico a mod0 de ilustracion para esta tesis. 

"Mensaje para Naufragos", insertaba a1 mismo mensaje de "Los Trapecistas" 

una seiializacion de optimismo por donde acudir a un elemento de "salvation" 

refendo a las condicionantes de "naufiagio" establecidas en esta propuesta. 

Aqui el proposito conceptual intenta asumir a1 hombre en un context0 de 

cotidianeidad frente a 10s valores morales y eticos, las condicionantes 

filosofico-religiosas de finales de siglo y el marco de sordidez que transparenta 

la sucesion de rupturas que enfrenta la condicion humana actual. La misma h e  

elaborada en el uso de elementos naturales tales como agua, tierra y peces, que 

intente rescatar como matenales en lo concerniente a mis propuestas anteriores. 



El presente trabajo se establece en u r n  basamento de tierra, con un 

asentamiento previo, a mod0 de ensarnblaje, sobre el cual se enclavaria una 

mesa de caracteristicas deterrninadas. Se surnaba a la superficie de esta ultima, 

un conjunto de doce frascos con agua y peces, distribuidos independientemente 

en cada uno de 10s recipientes. La intension estaba sostenida en hacer de 

elementos cotidianos una resignifcacion de 10s mismos. 

Asi heron utilizados el elemento mesa en este cam con m referente a inesa- 

directorio, con una calidad de envejecimiento y deterioro de su constitucion 

material. Mesa como simbolo de acoger, continentar, reunir, sobre un mismo 

tenitorio, el encuentro con el otro. En este caso, integro a esta superficie la 

presencia de doce frascos, conteniendo un pez en cada uno. Esto supone una 

signification numerics, sostenida en el doce, nimero de comotaciones 

cabalisticas, con referencias involucradas a lo religiose, desde una revaloracion 

numerologica, asi como tambien en el elemento biologico pez. 

El uso de la tierra, otro concept0 referencial del que hablaba en la primera 

instalacion, integrhdole en este caso presentada a forma de monticulo, una 

botella sobre el ras de esta planicie, conteniendo un papel enrollado y colocado 

por dentro a mod0 de mansaje enviado. El sosten metaforico es el de articular 

la posibilidad de enviar una salvation a este conjunto de naufragos-peces- 

destemtorializados. La desolacion vuelve a estar presente aqui. 

Mencionando la presencia metaforica recurro a un planteamiento de Gillo 

Dorfles sobre vida y muerte de la metafora, donde escribe: "En definitiva, la 

metafora es el elemento principal que ha colocado fuera de juego todo intento 

de ensayar la traduccion mecinica -mediante una computadora- de las 

diferentes lenguas: cada lengua posee su precioso y particular patrirnonio 

metaforico, que en definitiva esta basado en la particular dilatacion y 
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vinculaci6n de la palabra como logica de una dialectica del sentimiento y 

finalmente un deterioro de consecuencias inmediatas en el proceso de 10s 

relacionamientos afectivos. Entendi, que estas referencias me inquietaban 

como inmediatez de una lectura que tanto tenia que ver con las dos propuestas 

iniciales. La infertilidad de mecanismos sociales, nacidos desde un inrnenso 

vacio por donde la soledad y la angustiante invalidez del hombre en busca de 

su semejante, lo conducen a una perdida de identidades, igualmente sostenidas 

por el carnpo de las ideas, las relaciones filosoficas y religiosas de nuestro 

tiempo. 

Considere que esta lectura de la comunicacion hurnana, abria un desarrollo de 

Conceptos, uniendose como parte de un mismo organismo, por donde 10s 

indicios referidos, sus acciones o seiiales que dan a esbozar o conocer lo 

oculto, eran capaces de delatar otros indicios, otros genesis, otras formas. 

Practiqd esta formulacion plbtica desde otras germinaciones, en este caso con 

el uso de semillas reales. Semillas que fueron procesadas para su desarrollo 

biologico un tiempo antes de llevar a cab0 la exhibition de esta instalaci6n, que 

fi~era presentada en la Galeria Metropolitans. Observe que el concept0 

territorial era el de nuestro universo, derivihdolo a cinco continentes, cinco 

sentidos, por donde interactuar ese temtorio que duerme a la espera de nuevas 

energias, tambien en un intento por salir del suefio, de la quietud somnolienta, 

con necesidad de interrogarnos: 10s afectos. 

Propuse estos cinco temtorios, desde la creacion de alrnohadas-germinadores- 

receptaculos, donde fueron enterradas las semillas y apoyando esos cojines 

sobre la base de columpios. Aqui el columpio h e  integrado como portador 

"pasivo", ya que no participaba como movimiento real en el espacio, sino sMo 

el aparente, provocado en este caso por un juego de luz que denunciara solo el 



dilatabilidad del halo semantic0 de 10s diferentes vocablos, de fonna que 

muchas veces es imposible traducirlos, si no concurren analogas e identicas 

cualidades etimologicas y logicas de asonancia y transferibilidad conceptual e 

imaginativa, es decir, si no se dan identicas (o casi) identicas condiciones de 

connotabilidad de las palabras particulares". (6) 

La posibilidad del simbolo, reunido para otorgar en su conjunto, uma 

transformacion constituida en metafora. Esta idtima, como totalidad de un 

concept0 elaborado en diferentes discursos, lenguas, elementos posibles para 

dar nacimiento a un vocabulario propio. Y anexo del rnismo Dorfles: 

"Naturalmente, lo que la metafora constituye para el arte de la palabra se puede 

emaprentar con lo que la alegoria representa para las artes visuales y con otras 

representaciones de tipo figurado y analogico". (7) 

SOBRE FOfLiWS Y CONTINEXTES: "ACT0 DE FE" 

Si en "Los trapecistas", intente un mensaje acerca de la descomposicion y 

desintegracion de estructuras pensantes con el uso de simbolos-objetos, 

referentes a semillas, formas orghicas e indicios sexuales, que lograrian caer a 

tierra para una nueva revitalizacion o genninacion de sus naturalezas, en 

"Mensaje para Naufiagos" recapitulaba esa formulacion acerca de otros 

indicios o mensajes en la desolacion y descontinentacion de seres vivos, 

inmersos en un temtorio de naufragio social, humano, territorial. Quedaba otro 

capitulo pendiente de iguales caracteristicas que me interrogaba ( a k  continin 

haciendolo) sobre el protagonismo de 10s afectos, en un universo despojado de 

continentaciones donde las redes y sistemas de comunicacion social parecen 

haber invalidado medios emocionales de nuestra naturaleza humana, la 



vinculacion de la palabra como logica de una dialectica del sentimiento y 

finalmente un deterioro de consecuencias inmediatas en el proceso de 10s 

relacionamientos afectivos. Entendi, que estas referencias me inquietaban 

como inmediatez de una lectura que tanto tenia que ver con las dos propuestas 

iniciales. La infertilidad de mecanismos sociales, nacidos desde un inmenso 

vacio por donde la soledad y la angustiante invalidez del hombre en busca de 

su semejante, lo conducen a una perdida de identidades, igualmente sostenidas 

por el campo de las ideas, las relaciones filosoficas y religiosas de nuestro 

tiempo. 

Considere que esta lectura de la comunicacion humana, abria un desarrollo de 

Conceptos, uniendose como parte de un mismo organismo, por donde 10s 

indicios referidos, sus acciones o seiiales que dan a esbozar o conocer lo 

oculto, eran capaces de delatar otros indicios, otms genesis, otras formas. 

Practiqd esta fonnuiacion pbstica desde otras germinaciones, en este caso con 

el uso de sernillas reales. Sernillas que heron procesadas para su desarrollo 

biologico un tiempo antes de llevar a cab0 la exhibition de esta instalacion, que 

fi~era presentada en la Galena Metropolitana. Observe que el concept0 

territorial era el de nuestro universe, derivkndolo a cinco continentes, cinco 

sentidos, por donde interactuar ese territorio que duerme a la espera de nuevas 

energias, tambien en un intento por salir del suefio, de la quietud somnolienta, 

con necesidad de interrogamos: 10s afectos. 

Propuse estos cinco temtorios, desde la creacion de alrnohadas-gerrninadores- 

receptaculos, donde heron enterradas las sernillas y apoyando esos cojines 

sobre la base de columpios. Aqui el columpio h e  integrado como portador 

"pasivo", ya que no participaba como movirniento real en el espacio, sin0 solo 

el aparente, provocado en este caso por un juego de luz que denunciara solo el 
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efecto del movimiento, desde la proyeccion de las sombras en el piso, 

contraponiendose a la quietud del objeto real. 

Solo lo aparente en movimiento, donde la naturaleza del columpio no 

participara como fimcion de abrir las dimensiones ludicas del mismo, adonde 

participarian referencias corporales desde su utilidad como cadencia fisica entre 

10s territorios de tierra y cielo. 

Este detenimiento de la accion, esta imposibilidad del impulso psico-motriz, 

habitando una rechara a oscuras. Paredes recubiertas por un e x h e n  

electroencefalografico que abarcaba la totalidad del cerramiento. Exhenes 

producidos a pacientes en estado involuntario de sornnoliencia, como registro 

de una referencia neurologica que entendi inmediata a1 reposo de 10s 

continentes germinadores, dentro de una rechara  con luz de penumbra, 

Quisiera ahora organizar otras lecturas a proposito de este "Acto de Fk" que 

acabo de formular. Me interesaria ingresar a la relacion establecida entre el 

objeto creado o espacio intervenido y la intencion de comunicar un mensaje. 

Sin duda alguna, la palabra, desde la relacion del texto literario, funcionb para 

acompaiiar mis ideas y conceptos en estos trabajos. Si parto de la estructura 

escrita como referencia parlante por donde se crearian 10s simbolos utilizados, 

es importante verificar este elemento como participe conductor, aunque no por 

ello, atender a otras posibilidades linguisticas. 

Continuando con Gillo Dorfles, me parece oportuno rescatar la siguiente 

intervention: "Si no queremos dejarnos enredar ni en 10s esquemas bastante 

nebulosos de una estetica idealista ni en las enumeraciones de las escuelas 

linguisticas, muchas veces minuciosas y pedantes, debemos atenemos a las 

investigaciones que tengan en cuenta 10s procesos formativos y 10s medios 

expresivos como instrumentos fundamentales de todo analisis estetico. Por 



tanto, habra que distinguir, cuando sea posible, entre lenguaje logico y lenguaje 

libre y sera oportuno separar, dentro de ciertos limites, el lenguaje verbal del 

"artistico" y aceptar, por tanto, la consideracion de la "poetica", como una 

sub-division de la lingiiistica. Pero teniendo bien prersente -para evitar posibles 

equivocos- que aunque habitualmente entendemos por "poetica" cada manera 

particular e incluso individualisimo del poiei artistico, en lo que se refiere de 

forma mas especifica a 10s problemas de la lingiiistica podemos aceptar la 

terminologia propuesta por Romkn Jakobson, quien define la "poetica" como 

el estudio del lenguaje poetico. De esa forma admitiremos que, dentro de 10s 

limites de una doctrina amplia y general de 10s signos como es la semiotics 

(dedicada a1 estudio de todo sistema comunicativo basado en la articulation de 

signos o grupos de signos), existe una seccion dedicada a1 lenguaje verbal 

llamada "lingiiistica", de la cual la poetica, en el sentido jakobsoniano, solo es 

una pequeiia rama. A1 rnismo tiempo podremos admitir la institution de tantas 

"linguisticas" como "lenguajes esteticos" existan, (lenguaje poetico, musical, 

arquitectonico), con la precaution de no pretender reducir -como hizo Croce- 

a1 lenguaje poetico (a la "poesia") las otras expresiones artisticas, que e s th  

vinculadas a sus medios expresivos especificos y a ellos se deben atener hasta 

cierto punto. 

Estas precisiones elementales me parecen necesarias para evitar las continuas 

confusiones y 10s continuos "quid pro quo" que -especialmente en 10s idtitnos 

aiios- se han venido produciendo en torno a las relaciones entre arte y lenguaje, 

entre arte y "poesia" (que solo es una de las diversas artes) y entre lingiiistica y 

estetica". (8) 

Me resulta importante dejar claro que no es mi intention ingresar a un anidisis 

semiotico a proposito de mi obra, aunque este evidenciando a esta ciencia, 





desde el texto que reseiiara dd Dorfles. Entiendo pertinente transcribir su texto, 

por el concept0 de multiplicidad que entiende a1 desglosar la presencia de la 

palabra, como origen de otras manifestaciones linguisticas desde donde abrir 

otrzs relaciones com~~icantes. 

Por igual procuro hablar en mis propuestas de una interaction de mnecanismos, 

conectados desde distintas naturalezas, como sistema articulador para 

transmitir la presencia del signo, como simbolo capaz de estructurar un mensaje 

klsual. 

Gillo Dorfles, cierra su exposicion de la siguiente manera : "Todo ello 

demuestra que el estudio del signo (artistic0 o anartistico, iconico, simbolico) y 

en general de la comunicacion a travks de 10s signos es fundamental para sus 

relaciones intersubjetivas y probablemente para una posible. comunicacion con 

hipoteticos seres de otras galaxias con quienes tenga que entrar en contacto". 

! Bolivar Bdia, .Antonio "Jacques Law. el estr~cfuralismo psi-alitico" 

El estmcturalisiiio: de Lei-Sirauss a Dem& 

Colombia. Ed. Cincel S. A. 1990 pag. 92-93 

Corbellini, Helena PeriCdico "La Republica" 

Uruguay 29.5.9444 pag. 47 

Solivar Bdia , -4ntonio Ibid, pag. 102-103 

Acha, Juan Wroducc~on a la creatividad artistica 

Mexico, Ed. Trillas. 1992, pag. 146 

Ib~d, pig. 16 1 

Dcdles, Gi!!o Las oscilaciones del gusto 

!bid, pig. 84 Espaiia Ed. Lumen, !979, pag.84 
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CONCLUSIONES 

La posibilidad, h c i o n  e interaccion del espacio con el hombre y sus 

preocupaciones, han dejado actuar por diferentes medios, una multiplicidad de 

interpretaciones. 

Por ese medio, el arte ha sido protagonists en las ultimas decadas de un 

referente constante en donde el factor humano, ha pronunciado sus huellas, a lo 

largo de distintas manifestaciones. A h  asi, se convive el espacio de formas 

muy ambiguas, como algo puramente externo, a pesar de que la ciencia nos 

diga que su presencia se halla hasta en las mas minusculas particulas. La tarea 

del artista, ha sido la de organizar desde alli, una poetica visual para desarrollar 

gracias a su medio tridimensional, su comprension del espacio de un modo 

totalmente distinto per0 igualmente profundo. 

Desde ese temtorio, el interprete recrea su propio discurso con referencias 

simbolicas, por donde intervenir la soledad del vacio. Un vacio que se puebla 

no solo por el objeto, sino tambien por la propia presencia fisica. 

La de quien lo estructura, asi como por la dei pkblico, integrkndose a la obra. 

Esto tambien supone otro esquema de interpretaciones por donde lo psicologico 

participara con otras referencias. Esta identificacion con las formas dentro del 

territono espacial por donde el creador enfoca sus objetivos, esta sostenida 

tambien por las sensaciones indirectas de identificacion del espectador, que 

reflejan su conocimiento tanto personal como mediatizado de la expenencia 

sensorial en general. La presencia corporal puede ser experimentada de dos 



modos: en primer lugar, a traves de la solicitacion, el deseo de acariciar, de 

quedar atrapado en el sentimiento y el ritrno de la obra; el segundo, a traves de 

la repulsion, la reaccion inmediata contra ciertas fonnas y superficies cuya 

comprension lleva mas tiempo. Es m L  probable que el primer0 sea mas 

sensitivo, mientras que el segundo se basa en la educacion y el gusto, la 

distincion a menudo antinatural entre lo bonito y lo feo, entre lo que esta bien y 

lo que esta mal.. 

Pero nada es feo durante mucho tiempo en la escena artistica de hoy. 

Abundando en el argument0 de que tambien el dualism0 esta anticuado, 10s 

artistas han abordado las tarea casi irnposible de reconciliar las dos attitudes 

principales hacia el arte de hoy, que son tan mutuamente opuestas como el agua 

y el aceite: la postura del arte como arte y la postura del arte como vida. 
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